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｢グレゴリオ聖歌入門｣について-その4･最終回-
高 橋 正 道
解 題
本題は,DonEugeneCardine著PrimoAnnodiCantoGregoriano,Roma,Pontificio
lstitutodiMusicaSacra,1970.の全面的な翻訳 ｢グレゴリオ聖歌入門｣です｡1986年に
当紀要で翻訳を開始して以来3回のシリー ズを経て,今回-その4-として第5章および
グレゴリオ聖歌は,神-の感謝と賛美を捧げる行為,即ち典礼に使用される音楽です｡
そして,その形成は,カトリック教会におけるミサをはじめとする諸典礼の確立の歴史と
一致しています｡その特徴の一つは,ラテン語聖書および教会の公用語として定着したラ
テン語の典礼文,祈頑文を歌詞としていること｡もう一つは,その音楽が,自由なリズム
で出来ているということです｡もちろん器楽による伴奏等の無い純粋に声楽的な音楽です｡
グレゴリオ聖歌は,祈 りの言葉を歌うので｢歌となった祈 り｣と呼ばれたり,(2) 世俗を超越
した ｢-レ｣の響きL31 を感じさせるので ｢聖なる音楽の模範｣と呼ばれたりします｡ま
た,楽曲の種類が多様性に富んでいます｡その理由は,時代的要素や地域的要素を含んで
いることの他に,全ての楽曲が典礼上の機能と一致しているからです｡r4'
｢典礼と共にある聖歌｣とはこのこことを言っているのです｡従って,グレゴリオ聖歌
こそ歴史的に正真正銘の ｢典礼聖歌｣という事ができましょう｡
｢グレゴリオ聖歌入門 (第1年目)｣と題されたこの書物は,グレゴリオ聖歌の演奏に必
かい文章にも含蓄があって,授業をする時に補足的な説明が必要になる部分が多々あるば
かりでなく,手元に楽譜がなければ理解出来にくいような記述もあります｡このテキスト
の譜例は,そのほとんどがLiberUsualisから引用されているわけですが,グレゴリオ聖歌
の研究および実際的な演奏には楽譜集が是非とレ必要になってくるので,以下総括的に述
べておきます｡
グレゴリオ聖歌復興期で最も重要な歴史的楽譜としては,次の三冊です｡
1.GradualeRomanum,1906.･- ･年間のミサ,固有の ミサに使用する楽譜集｡
2.AntiphonaleRomanum,1921.- ･･修道院の各種の祈 り(聖務)に使用する楽譜
3. LiberUsualis,1953.- ･･上記のGradualeRomanumにソレム唱法上必要なリ
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でムの記号 (小さな縦の垂線,エビゼマ等)をつけたものと上記AntiphonaleRoma-
numのほとんど,更に祈願やグレゴリオ聖歌の歌い方等の説明を付したもの｡この一
冊でグレゴリオ聖歌によるミサや諸典礼が間に合うエージュアルな最も一般的かつ実
際的な楽譜集でした｡既に指摘した通り,本題の ｢グレゴリオ聖歌入門｣で実例とし
てあげられる楽譜のほとんどがこのLiberUsualisからの引用です｡
その後,公会議による典礼刷新がなされ,聖歌集も当然改訂されることになりました｡
同時に,新しいグレゴリオ聖歌の研究方法として ｢グレゴリオ聖歌セミオロジー｣の展開
が重要な意味を持ってきますC
そこで,最重要楽譜集として次の三冊があげられます｡
1.GradulaleRomanum,Desclee&Co.,Tournai(Belgium),･- ･1974.新しい典
礼によるミサ曲集｡A年,B年,C牛用としてのミサ曲をはじめ,アレルヤや詩編詩
句等聖歌の選択肢が示されています｡
2.GradualeSimplex,LibreriaEditoriceVaticana,1975改訂.(初版1967) ･-
典礼憲章第117条 ｢小さな教会で使用する為の簡単な曲集を出版することは有益であ
る｣にそって1964年にkyrialeSimplex,1967年にGradualeSimpliciが出版されまし
たOこの二書は,その後改訂され,それらを基礎 として1冊にまとめられましたOこ
の楽譜集には,先のGradualeRomanumには収載されていない曲が復元収載されて
いますot6)
3.GradualeTriplex,1979.･- ･｢ネウマ譜は古人の楽譜による録音であり,指揮の
図像記録｣と言われるほど古楽譜の研究は重要です｡聖歌の源泉的な演奏の道を開い
たのか本題 ｢グレゴリオ聖歌入門｣の著者カルディーヌ師であることは既に述べた通
りです｡彼は,GradualeRomanum (1908版)にサンクト･ガッレン系の古楽譜を記
入して研究に役立てていましたが,この記入の重要性が確認され ｢緒言｣か付されて
1978年に出版された楽譜集にGradualeNaumeというのかありますC彼の弟子たち
は,これを基礎にして,更にラン239という古楽譜も加え,都合三つの楽譜が一緒にな
った楽譜集を作り上げました｡その名のとおりTriplex(三重)となっているわけで
すoこれは,今日のミサを挙行するのに使用される楽譜集という意味ばかりでなく,
実際的な演奏と聖歌の研究には欠くことのできない最重要の楽譜集です｡
く最終回 ･翻訳のまとめとして〉
｢どうしてこの現代に古くさいグレゴリオ聖歌を? ミサは日本語になったではない
か ?｣と言われる事があります｡もちろん,グレゴリオ聖歌は,それ自体に絶対的意味が
あるわけではありませんが,キリストの神秘を祝う諸典礼を美しく,また聖なるものに相
応しくするに足りる道具であることは間違いありません.r7)
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美しきや聖なるものから人はそれを超えたものを感じ取ることができます｡たとえラテ
ン語の速ま吾訳が出来なくとも美しい典礼は,全体として我々の五感に共鳴し,それを超え
た世界をも理解させてくれるのです｡フランスのサブレにあるベネディクト会ソレム修道
院の典礼にあずかれば,正にこの事が理解できるでしょう｡また一方,たとい母国語によ
るミサによって,典礼文の逐語が母国人として分かったとしても典礼全体が美しく,また
聖なるもでなければ心には響いて来ないし,まして典礼の絶対的目的である神の神秘を感
じ取る事はできないでしょう｡いずれにせよ,宣教の現代化とか典礼の刷新の名のもとに
｢宗教の俗化｣という一般的な風潮に押し流される事のないように注意する必要がありま
す,当然のことですが,俗化したものの中に普遍性を兄い出すことは出来ませんoつまり,
俗化の中にカトリー クはないのです｡その意味で,真の新しい芸術の創造が切に望まれ,
それに積極的に取り組む必要があります｡そして同時に,人類が長い時間をかけて創造し
てきた教会ラテン文化遺産も次の世代に受け渡していく義務が,我々にはあるのです｡神
から託された自然を次の世代にきちんと受け渡していく義務がある,と各方面で指摘きて
いる昨今ですが,この事は同じように伝統的な貴重な文化遺産にも当てはまるのではない
かと思われます｡
"キリスト信者が ミサ通常文で信者に属する部分をラテン語でも一緒に唱えるか歌えるよ
うに配慮せねばならない"(典礼憲章第54条) (完 )
注(1)1986年清泉女学院短期大学 ｢研究紀要｣第4号,p.83. 1988年清泉女学院短期大学 ｢研究紀要｣第
6号,p.57. 1990年清泉女学院短期大学 ｢研究紀要｣第8･9台イ井号.p.91参照
(2) 本書第3章60項 参照
(3)溝田昭夫 :〈グレゴリオ聖歌･われらの聖歌)『われらのおやじ』p.239, 下山神父金祝記念誌.本所
カトリ/ク教会,1989.
(4) 本書第6章92項参照
(6) 同書 くはじめに)の第4項.参照
(7)｢教会はグレゴリオ聖歌をローマ典礼に固有な歌とみなしているので,他の面てr串J様な条件のあるも
ののうちでグレゴリオ聖歌は首位を占めるべきである｣典礼憲章第116条
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第 5章
旋律のリズム分析
79 ある作品のリズム分析をする場合,まずその全体を眺め,それから各部分-と進める
ことは適切なことである｡大きな部分から小さな部分-と調べるのである｡実際には,檀
々の区切り,更に小さな区切 りという具合になる｡
ところで,それぞれの区切 りは,いくつかの音楽的グルーピングによって相互の関係が
成り立っている｡リズムとは, 1つの完成された統合であるからそれぞれの統合の終りを
区切りによって明示する｡
しかし,たびたび安易に ｢区切り｣と呼んでいるそれは,区切 りそのものに先行するリ
ズムの本体であるところの音のグループのことであり,また書の順列のことである｡
このことを確認した上で ｢区切り｣を問題にする｡
80 大きな区切 りは,ほとんど歌詞の区切 りと一致 している｡歌詞の中にある句読点
(, )が楽譜の小区分線,中区分線,大区分線と一致している｡それは,グレ
ゴリオ聖歌の歌詞と旋律との根本的な関係を示すものである｡
これらの区分線一書楽的な区分を示す諸記号-そのものには絶対的な意味はなく,歌詞
との関係において初めて意味が出てくる｡二つのフレーズの間をはっきりと区切る大区分
線は,同一フレーズの中にある二つの従属関係以上に大きな意味を持つ区分であることを
示している｡
81 小区分線のうちいくつかは,それが適切かどうかしばしば議論の的になるところであ
るが,それ以外の区切りは大体適切に区切られている｡大きな区切 りは次のように印す｡
･フレーズ fraseは大区分線
･楽節 membroは中区分線
しかし,グレゴリオ聖歌の二つの重要なクライテリオンである言葉と古楽譜に印された
旋律線に基づいて,実際的な演奏をどれだけ豊かなものにするかという点で重要になるこ
とがある｡それは,もっと小さな区切 り,即ち楽句incisoを決めることである.そして,
最終的には歌詞における単語に必適するリズムの ｢不可分体｣entitaindivisibileをはっき
りさせようとすると,その分析はかなりデリケー トなものになってくる｡
不可分体を構成する要素は互に独立しては存在し得ないので,もしもそれを分割すれば,
それ自体の崩壊になってしまう｡しかし,決めた不可分体が本当に最小の句切 りであるか
どうを梼躍するような中立的状況にしばしば出合うのである｡その場令,その部分につい
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ての分析を,最少隈にしておくか,或は徹底的に行なうかの選択は自由である｡それは解
釈上の問題なのである｡しかしながら注意しておきたいことは,全てに渡ってひとつも見
落さないように,全面的な分析を試みるというのは,もちろん普通の欲求ではあろうが,
行き過ぎた分析は,客観的分析であらねばならないはずの分析を,かえって型にはまった
体系の中に押し込めてしまう危険がある｡グレゴリオ聖歌のリズム,それは自由なリズム
であったではないか ?
これから示す旋律語melodico-verbaleの分析方法は (もちろん,これ以外のこともま
だあるのだが)一般的に区分線として印されていない最も基本的な要素を調べるのに必要
なことである｡(N.B.34)
82 語的実体 entitaverbaleは,簡単に認められる｡それは単語の語尾音節のそれぞれに
ある｡
また,旋律語体 entitamelodico-verbaliも歌詞の言葉の語尾音節上で終るはずである｡
(N.B.35)
事実,旋律体entitamelodicaは常に1つのカデンツァ (ラテン語のcadere-落ちる,
おりる,終るの意)で終る｡その分析に当たっては
･まず,カデンツァの存在を認めること
･次に,そのカデンツァを段階づけすることである｡
83 全ての段階のカデンツァについて,名称をつけるようなことをしなくとも,習慣によ
って少しづつ分かるようになる｡カデンツァが存在する所は,単語の語尾音節の状況が次
のような場合である｡
① つけ加えられて重複された場合 (重複カデンツア)
② 旋律的な先取によって準備される場合 (先取カデンツァ)
③ 装鰍 こよって準備される場合 (プロドリー ･カデンツァ)
① 旋回によって準備される場合 (旋回カデンツァ)
⑤ 下向の動きの最後とすぐ次に続く上向の動きの同慶出合いの接点｡ここでの旋律語
のアーティキュレーションは,丁度 ｢Ⅴ｣字型になる (Ⅴ字型7-ティキュレーシ
ョン)
1)重複カデンツ7
84 ridondanzaと言えば,それは｢つけ加えられたもの｣｢重複したもの｣という意味で
ある｡音楽的な立場で,語尾音節が,つけ加えられたものとして重複される状況と言うの
は,その語尾音節が,主要アクセント音節上で歌われる音,或は先行する音群のエコーの
普,はね返 りの音のことであるが,これこそ正真正銘のカデンツァである｡
重複カデンツァが成立するためには次の二つの条件が必要である｡
179
① 最後の単語の主要アクセント音節上の音が語尾音節の音と同じ高さであること｡楽
譜のように最後のアクセントがカデンツァの中に組み込まれていることD
Ant.《TuesPetrus≫(29giugno):
U eSPe> tru S,letsuFNerhal)Cpe(ram aedi-丘Id -tx) EccIe･si-aLmme-am.
② 主要アクセント音節と語尾音節の関係が密接であること｡あたかも語尾音節がアク
セント音節のはね返 りとして感知されること｡しかし,主要アクセント音節が,確
かに語尾苦節音と同度であったとしても,そこにメリスマがあれば,メリスマによ
って主要アクセントと語尾音節の距離が非常に長 くなり,その関係が壊れてしまう
ので ｢よけなものとして添加された｣という型からは除外される｡もちろんこのよ
うなカデンツァは特別な場合で一目瞭然である｡
a)基本的な重複カデンツ7
85 基本的な重複カデンツァは,同度の2音から成 り立つ｡1つは主要アクセント音節,
もう1つは語尾音節である｡これは先に示 した三つの例で見る通 りのものである｡(N.
B.36)次のこともつけ加えておくが,このカデンツアは必ずしも区分線と一致しない時も
ある｡
この区分は非常に小さなものではあるが確かに区分である｡このような場合しばしば区
分線を印すべきかどうか蹟曙する｡例えば,ヴァチカン版(1909年版)はAnti.Siiniquitates
を次のように書いている｡
4-Apt.;-- 一一一rJ
8.G i`-
S二三
■■-i ~ 1 1~i‥
in-1qui-ta-tes●ObservAe-Tis
これに対してAntiphonaleMonasticum (1934年版)では,iniquitatesの後には何の区
分線も印さずに,小さなこのカデンツァを作っている2音節にエビゼマだけをつけている｡
同じ典礼の別のAntiphonaで,その最初の言葉の上に最 も小さな区分 と見なされるケー
スがある｡
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基本的カデンツァの単純さは,楽曲様式と対応しているもので,これはシラビック様式あ
るいは,それに準ずる様式の旋律の中にだけしか出てこない｡つまり,聖務のAntifonaと
かKyrialeの楽曲,例えばGloriai,ⅠⅠ,ⅠⅠなどに見られる｡
b)装飾された重複カデンツア
86 多少装飾された重複カデンツアi)あるO｢多｣｢少｣というのに注意したいわけである
が,ここでもそれはやはり,楽曲様式とかリズム的統合が含んでいるものと調和的に対応
してい る｡例 えば,IntroitusやCommunioの カデ ンツ アは,Graduate,Aleluia,
Tractus,Offertoriumのカデンツ了とは異なっている｡何故なら作曲様式が異なるからで
ある｡また,楽句のカデンツァ或は楽節のカデンツアはフレーズのカデンツアとも異なる｡
同じく,楽曲の途中にあるフレーズのカデンツァは,楽曲全体をしめくくる最終的なカデ
ンツァではない｡
装飾重複カデンツァは,主としてミサ固有唱楽曲と聖務の応唱に出る｡
良く見られる装飾重複カデンツァの例を示す (N.B.37)
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Intr.《Estomihi≫(五旬節の主日) :prote-cto-rem;fa-ci-as;
Off.《Scapulis≫(四旬節第1主日) :D0-mi-nus二e-ius;
Intr.《JubilateDeo≫(御復活後第3主日):第1ale-1u-ia;
laudie-jus;最終ales-1u-ia;
Intr.《Exsurge≫(四旬節第2主日):in-fi-Hem;no-stram;no-ster.
Intr.《JubilateDeo≫(御復活後第3主日):第2ale-lu-ia;
Off.《Custodime浄(聖水曜日):pecca-to-Tis:
Comm.《Primumquaerite≫(聖霊降臨後第14主日):regnumDe-i:
Intr.《Intret≫(多数殉教者共通第 1ミサ):compedi-to-rum;
Off.《Sperentinte≫(聖霊降臨後第3主日):D0-mi-ne-:pau-pe-rum.
=元=こ inetxr;e笠≡utsuc_ero,1muS≫(聖霊降臨後第8主日)‥misericordiamtu-am;
′
I -1
宗 声 蓋 ∃
Intr.《Ecceadvenit≫(御公現):ad-ve-nit;
Comm.《Exit≫(聖ヨ-ネの祝 日):donecve･niam.
Intr.《Gaudeamus≫(諸聖人の祝日):FiliumDe-i;
Off.《Jubilate≫(御公現後第2主日):ale-1u-ia;
Off.《Ⅰntesperavi≫(聖霊降臨後第13主日):D0-mi-ne-.
｢ -′ I lntr.《Circumdederuntne≫(七旬節の祝日):vocemme･am;
融 Sefitui?dteDomine≫(待降節第1主日)‥Do~mi~ne-‥nonconfun-l
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Comm.《Honora≫(聖霊降臨後第11主日)ニsub-stan-ti-a:tu-a-rum:
redun-da-bunt.
Intr.《Resurrex≫(御復活の主日):初めと最終ale-1u-ia;
Off.《Perfice≫(六旬節の主日):Vestigiame-a;D0-mi-ne-:
Intr.《Jidicame浄(御受難の主日):sam-cta:me-a;
Comm.《Gustate≫(聖霊降臨後第8主日):D0-mi-nus-;ine-0.
2)先取カデンツ7
87 語尾音節音が,先行音節上の最後の書に前もって,-つまり先取されて-感知される
場合,旋律的先取がある場合｡例えばIntr.Siinquitates(聖霊降臨後第22主日)のobser-
vaverisという単語の終りでそれが見られる｡
転 重 責
in-1qui-tA-tes●observA-ve-risD61mi- ne,
その他の実例 :
Intr.《Sapientiam≫(多数殉教者共通第2ミサ):Sapien-ti-am;lau-des,vi-vent:
Grad.《Constitues≫(6月29日):memoreseruntn0-mis-nis;
Intr.《Misericordia≫(御復活後第2主日):ver-bo;
Intr.《Victricem≫(御復活後の木曜日):Vic-tri-cem:manum tu-am;ape-ru-it:
lin-guas;
Al.Y.《Ostende≫ (待降節第1主日):misericordiam とdanobisを除く,ガ･の全
部の言葉
3)プロドリー･カデンツ7
88 プロドリー とは非常に重要な音から生ずる1つの装飾である｡その昔は(語尾から2
番目ないし3番目の音節上で)語尾音節音を感じさせて,そこから隣り合った別の音-移
り,語尾音節上で最初の音に戻る｡
実例 :
Grad.Universi (待降節第1主日)
etse- Tni-tastu-
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Intr.PopulusSion (待降節第2主日)
0-pu･ltlSSi-oJ),●ec･CeD6-mi･nu5▼e-ni･ et
その他の実例
Off.JubilateDeo(御公現後第 1主日)のinconspe-ctuejus
lntr.Dapacem (聖霊降臨後第18主日)のfide-1es
4)旋回カデンツ7
89 場合によって,語尾音節音に隣接する音度の2音で先行される｡まず低い音,ついで
高い音,或はその逆｡旋律線は終ろうとする音の周囲を回るのである｡その旋回は,あた
かも語尾音節をおろそかにしないように喚起しているかのようである｡それは,楽曲の途
中で起きる場合もある｡
I:iPru･:puer(御降誕生第3主日) 空 重 票magnJCOnSi･lil
鮎 =こ=
Intr.Victricem (御復活の木曜日) z)antn t)･ a皿,
fe･citdl･ sir-tzLS,
Intr.Victricemは,この章で学んだリズムの過程の実例を多く示してくれる｡次の所を
参照されたい｡
capitolo:Victricemmanumtuam,Domine‥aperuitosmutum,etlinguasinfantium
feEitdisertas...)
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5)｢V｣字型アーティキュレーション
90 下向旋律の最後の晋となっている語尾音節音が,次に来る単語の上向旋律の開始音と
同度で接合する場合,そこに旋律語のアーティキュレーションを特徴づける ｢Ⅴ｣字型が
生ずる｡
実例 :
Comm.《Potummeum≫(聖水曜日)
mi.so-re.bトrisSi･ oz),
Of.《AveMaria≫(待降節第4主日)
fru_ ctusVeZl- tris tt1- i.
Comm.《Nemo≫(四旬節第3週の土曜日)
jamまtnpliJusno･upecci-re.
91 以上引用された実例は,同じく次のような基本的要素を見分けさせてくれる｡
a)語尾音節が 1音符だけでなくて,書群をなしている場合
実例 :
Intr.Dapacem (聖霊降臨後第18主日)
etplc-bis tu- ae
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Comm.Similesst(殉教者でない童貞の第2ミサ)
quaererltibdnas marga-n'･tas:
b)言葉とは関係なく,メリマスの中で｡その場合は旋律体としてだけである｡
実例 :
Off.AveMaria(待降節第4主日)
grA- ti･aplc-na, ven- tris tu･ i.
以上見て来た通り,いろいろな分析方法は.楽曲の最も小さな ｢まとまり｣を見つけさ
せてくれ,そして限定を促してくれる｡われわれは演奏する場合に,それらの関係を秩序
づけるようにしなければならない｡
ところで,言葉の研究は後に譲ることにして,その前にラテン語のアクセントとグレゴ
リオ聖歌の作曲 [法]との関係について考察する必要がある｡
高橋 .｢クレゴリオ聖歌入門｣について一その4･最終Lロ】- 185
第 6章
ラテン語のアクセントと作曲
1)作曲類型
グリゴリオ聖歌の出来上りは,賛歌Hymnusを除けば,大きく二つに類別される｡
92 a)尭壁に入念に作り上げたもの｡
旋律は楽曲の初めから終りまで大小に広がった曲線として展開する｡そこでは,次のこ
とが簡単に区別される｡
(丑独創的旋律.つまり,特別な歌詞のために作られたもので,それは歌詞と完壁に一致し
ている｡例えば,IntroiusのPueri,Resurrexi,ViriGalilaei,SpiritusDomini等｡
②メロディー ･タイプ｡つまり,元からあるメロディーに一定の条件のもとで異なった歌
詞が当てはめられたもの｡例えば,待降節第4週土曜日のGraduale｡
③寄せ集めた旋律｡異なった歌詞,或は別の楽曲の旋律モチ-ヴ (型)の数々を1つのも
のとして結びつけたもの｡例えば,tractusのQuihabit,DeusDeusmeus｡
以上の類型の全作品と,そして後述する二つの類型に入る作品においても,ラテン語は
旋律曲線の基礎 と形式を作る源泉となっているものであって作曲家の創造の自由を束縛す
るものではない｡ラテン語のアクセントを尊重することは根本原則と考えられる0
93 b)典礼上の吟唱
典礼上の吟唱では,歌詞は,1つの書度上,或は数音の上で,全体としてユニゾンで歌
われる｡そして旋律的に多少展開された型がその中に入って来る｡それは次の場所に置か
れる｡
① しばしば,フレーズの開始部分｡またVersusの発唱部に｡
② 常に中間の休止部と終止部 (カデンツァ)に｡
典礼上の吟唱は次の場合に用いられる｡
① 荘厳な朗読 :Lectio(朗読),書簡,福音
② 装飾的な部分が何回か繰 り返される時のVersusの間で,互いに対比する旋律型と
して :応唱のVersus,Introitusや CommunioのVersus,或は聖務の詩編唱で｡
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吟唱の正統性は,音楽的な変化を印象付けるためと,更に朗読された歌詞を聞き取り易
くして歌詞の中味を良く理解できるようにする､という二重の意味を持っている｡
吟唱の単純な旋律にラテン語を適応させる場合,さしたる弊害はない｡多くのAntipho-
naの中で確認できる通 り,アクセントの配置と言葉の置き方 (区切 り方)で具体的なリズ
ムの違いがあれば,理論的に何らかの旋律線の変化を求めてしかるべきである｡ところか
実際には,グレゴリオ聖歌の栄えていた時代の作曲家は,生じる可能性のある多くの場合
を度外視して全ての吟唱を規格の固定旋律に当てはめることで良しとしていた｡
2)カデンツアにおける主要アクセン ト
94 典礼上の吟唱が区別されるのは,主にカデンツァ部分の旋律定型によっている｡多く
の場合そのような旋律定型は極めて単純なものであるが,時には展開され,応唱のVersus
末尾のように十分装飾され得る｡しかしながら,優位なアクセントを持っている音節が果
す役割は,どこでも同じようにはっきりしているわけではなく,たびたびかくれたものと
して,また ｢原則的に｣というだけのことであるが,cursusを有するカデンツァにあると
言える｡これに対して ｢主要｣カテンツァではアクセント音節が果す役割は非常に明瞭で
ある0
95 a) 主要アクセントはcursusを有するカデンツアにおいては ｢原則的機能｣を有する
cursusを有するカデンツァは,音節を決められた数 (一般的には歌詞の最後の5音節)
に自動的に割 り当てることだから,言葉のアクセントからは独立しているもののように誤
って言われているが,それはラテン語のアクセントがカデンツァそのものの誕生を司った
ということを忘れているOアクセントの位置や言葉の区切 りに従って,いろいろな順序に
配列された歌詞と対応しているこの範噂に属する旋律型を歌って見れば,ひとつの事実が
明らかになってくるだろう｡つまり旋律と言葉の一致は,終止部カデンツァの最後の二つ
の単語において第1の単語がバロントノで,第2の単語が3音節で成り立っている時に完
全に実現される｡まさにこれが,その単純さに故に,｢cursusplanus｣と呼ばれる典型的な
配列である｡cursusplanusは二つのリズム的曲線を成す調和的配列に必要なもの全てを有
していて,それ以上余分なものは何ひとつない｡(他のcursusは全て長く5音節の代わりに
6音節,7音節となっている)O実際的には,終りから2番目のアクセントはす ぐ後に続く
音節上で ｢休息｣し,最後のアクセントは,準備の音節と語尾音節の間に置かれている｡
これ以上の最適さと単純さを他に考えることはできない｡
Ei i eh 膏 Zi i
96 しかしながら一見して分かる程問題は易しくはない｡第3旋法のカデンツァ上で具体
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的な実例を調べて見ると,その旋律はcursusplanusと非常に良く対応している｡ヴァチカ
ン版は,この第3旋法カデンツァに古い時代の作品 (グレゴリオ聖歌の最 もオ-ソドック
スな作品)である26曲のIntroitusを載せているが,その内3曲が2回使用されているの
で,実質的には詩編唱versusは全部で23しかない｡今,この23の歌詞をアクセントと言葉
の区切りの違いによって次に示すように12の異なる配列表にして示したが,cursusplanus
の典型的な図式に合うものは1度i)見られない｡他のIntroitusの詩編を調べても,それと
ほとんど変わらない結論に達するであろう｡何故なら詩編のラテン語への翻訳はレオ教皇
の説教のような様式で書かれなかったしcursusは追及されることはなかったのである｡
97 グレゴリオ聖歌を作曲した人々は,この事実に気がつかなかったようであるoまた一
方では,そのような例外的にしか出て来ないようなcursusplanusの図式をモデルとして
利用しているのはどう説明したら良いのだろうか ?疑いもなく,
① まず,消極的な理由であるが,ブリゴリオ聖歌を作曲した人々は,利用頻度の高い
配列を見つけ出し,それを作曲の規格旋律のモデルとするような統計的操作の考え
方を持っていなかった｡
② もう一方で,こんどは積極的な理由であるが,グレゴリオ聖歌を作曲した人々は,
それが頻繁に利用されたかどうか等という事を問うことなしに,本能的に完全な配
列に向かい,理想的な図式に向かった｡事実,ここに示された第3旋法のカデンツ
了が cursusplanus 〔 ･T の図式の上に作曲されたこ と
は疑う余地がない ｡二つのアクセントと中央の区切 りはinaetErnumcant孟boとい
う歌詞のモデルと完全に合致しているのである｡
98 b) ラテン語アクセントは主要カデンツアにおいては ｢実際的機能｣を有する
典礼上の吟唱の中で大部分を占める主要カデンツァは,旋律の展開が限定されたものと
なっているので,cursusを有するカデンツァ以上に異なった歌詞の適応へと自らを差し向
ける｡ここで,ラテン語のアクセントは本来の正統的部分を取り戻すことになるが,それ
はほんの一部の場合だけである｡何故なら,この型の柔軟性は無限ではなく,拡大し過ぎ
れば統一と調和を壊すことになる｡
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第3旋法introitusの詩編唱終部カデンツァ
/
tp.･ 仙dL･
1 sA_i.I.,tL
i TrLdL^ ■U■_
3 8_
+ 1tb/_れL
S ut
i
1 tL～i_
‡
チ
l
fl At
tL
伽 .hi_64.
A再ふ 較･-I-も'
th'-&･ 可 ･'･'d･
良- 41- tkh'-d･
"LJ_I ID:_I: :':
Ad t4' Lw'-n1- Af･
/
･.- ん･いよー 仙一也･
wE_ 名山 . di_ rL_ ｡.
礼- 2Z-yitI-'･
t. -- 4'u-JiZ-'･
-'C- h 十一- h'･
止 J･ ぺ-可-'･
cur-㌣EA- : 7 lつ ÷
GrLJ.
N… ■.
p･104
p･〔M】
p･149
T･580
p･354
r･178
p･【19】
p･47L
p･16
p･311
p･,6
F･tll
ITLtr.Ti`iJl.XI汀.
_S▲■rJoh■bAi.
_Lil■r▲br･.,LL.J*_
_BtrtJidtt_
_OTtAiA_
_】■Wれi't■○巾■ini.
_SAhdLtul_
_E叫 ｡"&_
_ITLDt■_
_D.れ il.A■人.A_
_ I,.trtf.r.山.-.
-RLPLAftA,･
この単純なカデンツアは,ほとんどの場合ひとつないし,二つのアクセントに基づいて
いる (準備のための1ないし2,3音節を有する場合もある)｡
ここで言う ｢アクセント｣とは,｢作曲のまとまり｣を意味するもので,言葉も旋律 もひ
とつの目標をめがけている｡この二つの要素の堅い結合を意味する ｢主要カデンツァ｣は,
そこから生じた言葉である｡
理論的に,アクセントはそれぞれ2音節から成る｡最初の音節は強調され,目立たせる
ために強調されたネウマの上で歌われる｡第2の音節は強調されることなく,単純なネウ
マの上で歌われる｡歌詞と音楽という二つの層の結合は,実際的にはかなりむずかしい間
Liltp
UILJAliJ
r･1iS)
r･1061
p･ill
r･ll+ラ
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題を引き起こしているO 何故ならば,旋律の要求する所は,たびたびカデンツァの ｢アク
セント｣と考えられるネウマを歌詞の主要アクセントと考えられる所から外して置くよう
に求めているからである｡従ってこの点を調べる必要がある｡
99 ラテン語の主要アクセントは,大体において後から2番目の音節(Deus,Redemptor)
もしくは3番目の音節 (D6minus,jubilatio)にある｡一般的に 1語 1アクセントになって
いるo何故なら,アクセントはその単語の中心で ｢精神｣であるD従って単音節語は,本
来アクセントはないのであるが,文脈の中では様々な役割が与えられるO例えば,1aus｢賛
美｣,rex｢王｣,te｢汝に｣,nos｢われわれ｣といった単音節語は,固有な意味を持ってい
てまさしく ｢アクセン ト｣として扱われ得る｡しかし,前置詞 (a,in,per)や接続詞
(et,vel)等は,ただ文法上の限定詞にすぎないので重要性を持ち得ない｡また,複数の
音節を持つ前置詞 (ante,propter)や接続詞 (atque)もあるが,それらにもアクセント
はない｡それは後に続 く単語に従属する｡例えばPropternosにおいて,単音節語nosは,
言うまでもなく主要な要素となっている｡
しかしながら吟唱される歌詞は散文であるから強調された音節とそうでない音節の配列
は,非常に変化に富むものとなる｡
100 それに対してカデンツア旋律公式は決まった枠にはめられており,限られた柔軟性 し
か持っていない｡
アクセントは次の事を守る｡
① 少なくとも2音節 :1つは ｢緊張｣のアクセント音節, もう1つは ｢休息｣の無ア
クセント音節｡Deuso
② 多くとも3音節 :本質的な2音節の間に,もう1つの音節が入り得る｡Daminus｡
或はnatusestのように続いた状態で｡これは旋律によって歌詞に与えられた柔軟
性の限度である｡
尚,カデンツァに当てはめられる言葉のアクセントは,たびたびこの類型に合致しない
場合がある｡例えば,最終アクセントが語尾音節上に見られたり,二つのアクセントが互
いに近すぎたり離れすぎて調和しなかったりする｡その場合妥協せざるを得ない｡つまり,
強調されている隣 り合った二つの音節の問から選ぶか,もしくは多くの場合それ自体強調
されていない ｢二次アクセント｣に頼るしかない｡
3)主要アクセン トと二次アクセン ト
101 カデンツァは主に強調したい区切 りに先行するひとつ,ないし二つのアクセントを用
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いるので,そこに起こり得る問題を調べなければならない｡
a)最終アクセントの位置について
b)終りから2番目のアクセントの位置から,そして展開されたカデンツァにおいては,
最後の二つのアクセントに相互関係がある｡
102 a)最終アクセントの位置から
′
歌詞の最終アクセントが,後ろから2番目ないし3番目の音節に置かれていれば,全ては
簡単である｡つまり最後の2音節ないし3音節のために決められた旋律モチ-ヴにぴたり
と当てはまる｡例えば ｢Dominomeo｣というバロントノ･カデンツァとか｢PatrietFilio｣
というプロパントノ･カデンツ77が出来上る｡
ところが,最終アクセントが最後の音節にあるような場合,例えば,単音節語 (先に述
べたような,最後の単音節語が強調されている場合)或は外国語 (主に-プライ語)の場
合,旋律公式のアクセント音にそれを当てはめることが出来ない｡緊張が最後の音節上に
あるわけだから,解決がないまま残っている｡そこで旋律公式に当てはめるには,どうし
ても代理の音節を探さなければならない｡
実際には,いろいろな可能性が起こり得るが,次のリス トを参照されたい｡それらは
LiberUsalis中の中間カデンツァから出された言葉,或は詩編の終部カデンツァから出さ
れた言葉の実例である｡
103 問題点を理解し易くするために,このリストでは歌詞の上で本当に強調されている音
節上に全面的にアクセントの印が付けられている｡また,下に引かれた線は,本当のアク
セントであったり或はカデンツア公式に当てはめるための代理であったりするが,ともか
く実際に旋律公式の ｢アクセント斉｣に合わせて歌われる音節である0
これらの実例は,文章上の区切りや疑論の余地のないはっきりした強調等,多様性に豊
んだ実例の中から選び出されたものである｡
(次の事もつけ加えておく｡より多くの音節から成っていて,その全部の言葉が実際に
強調されるかのように扱われる実例をLiberUsalisのp.151で見ることができる｡つまり
usqueは,第7旋法ではアクセントを備えているが第6旋法では,そのアクセントがない｡
前者の場合,最初の音節は ｢アクセント｣に従って歌われている｡即ち強調されているの
であるが,後者の場合,まだ吟唱に属していて,そこでは少しも強調されてはいないので
ある｡)
It.',i倍 Iグレコリオ聖歌人F"l｣について-そ7)4･乾終l【1
最終アクセントに関する実例
1 B6nusestd2S急lvummefac3cognovistim6
4 DeusmeusRex
5 circumplさXisuntm6
6 gさnuit6
7 pacemdet6
8 declinate旦m6
9 filistrdisinte
10 D6minusexSi6n
ll Deo担C6b
12 6rdinemMelchisedech
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118,V
118,Ⅵ
138
144
188,Ⅳ
109
121
138
147
109
131
109
237
?????????????
104 最終音節か強調されている1-4までの実例の解決は簡単である｡最後から2番目の
アクセントが近いので容易に最終アクセントの代理になり得るからである｡5の実例は1,
2,と似ている｡6-9までの実例は,最後から2番目のアクセントが終りから4番目の
音節上に置かれているので,先程と同様の最終アクセントの代理をするには遠すぎるo結
局この場合 ｢アクセント音｣を終りから2番目の音節に強引に当てはめて歌わざるを得な
い｡本当の役割として取り立てて意味のないその音節は,本来の役割に適しているものと
は言えないのである｡
-プライ語については (もちろん初期のグレゴリオ聖歌には-プライ語本来のアクセン
トが尊重されたものもあるが)-プライ語特有の最後の音節に置かれたアクセントがラテ
ン語風に適合されてしまわざるを得ない｡つまり,10と11のようにバロントノ語として,
また12のように,もっと長い単語ならば,ほとんどプロパロシト語として処理され,ここ
でも-プライ語本来のアクセントは失われてしまっている｡
105 b)最後の二つのアクセントの相互関係
二大の型o ?
?
?????
?
?
?????
:ゝ ･一 ･･l･'∴ :I _ト
二つのアクセントから成り立つ展開したカデンツァにおいて,その二つのアクセントの
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うち第 1のものか主要なもので旋律の頂点に置かれるo第2のものは一般的には低 く歌わ
れ,第 1のアクセントの附属 として扱われる｡
ところが,それにもかかわらずその二つのアクセントを決定する場合,まず第2アクセ
ントが決められるというはっきりした川副手かある｡そこで,第2アクセン トを決定する上
で起 り得る困難さは,この場合, もっぱら実践的方法によるという説明で十分であろう｡
ひとたび第2アクセン トが決まれば. もう一方のアクセントの間には 1音節 しかないか,
或はあっても2音節以上はないということを前提にして前のアクセントを当てはめるので
ある｡ しかし,カデンツァ内部の歌詞にある二つのアクセント間の隔たりは,いつもそう
とは限らず,長いものもある｡何故なら,強調される音節の前には,たびたびいくつかの
言葉が用意されているものであるし,また同じような役割を果たす前置詞 とか接続詞が置
かれたりもする｡
このような場合において,結局次に示す多くの実例から分かるように,二次アクセント
として適合させる以外に方法はないLl
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最後の二つのアクセントに関する実例
2アクセント問の隔たり
rl 音節 ｢13 m6mini垣odag垣riam
[⊥ 日即 [
近すぎる
14 conf‡rmattumestcareius
15 gaudio6sn6strum
16 nonaccedetadtemalum
17 clam畠viadteD6mine
18 n6memn亘ius
19 ndncetsimper
20 n6memnD6mini
21 D6minom80
22 pさdumtu6rum
23 m6taesttさrra
24 miseratoretidstus
25 6peraD6mini
26 induまnturiust壬tiam
27 P畠rietF壬lio
???
??
?
?
?
?
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詩編番号 LIswl伝 のページ
113
日11
125
90
129
110
novelaeolivarum
slend6ribussanct6rum
manetinaetermum
conversusestretr6rsum
exaltabi担望 1ng垣ria
incaeloetinterra
gener畠tiorect6rum
benedicさtur
inveritateetaequitate
custod壬eritcivtatem
veritasetiudTcium
superarenammulti
pica睡 tur
???????????
111
110
126
110
138
6mnesgenerati6nes Magnif
apudD6minummiseric6rdia 129
d6rmiamet工§quie阜Cam 4
壬mple6mne乏nimal
benedicti6ne 144
inconsilioiustarumet;otT等… 110
6diohabuietabominatussum 118,ⅩI
venientcumexultati6ne 125
d‡citisincogitati6ne 138
?????????????????
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106 このリストは歌詞の最後の二つのアクセントの隔たりによって三つに分類されてい
る｡
13-17の実例では,至近にある二つのアクセントの並び万は,最終アクセントから適当
な隔たりに,歌詞の上で三つのアクセントがあるoこれは既に3-9の実例で示された状
況と同様の例として説明される｡
18-27の実例では,二つのアクセント間には,強調されていない1ないし2音節がある
ので問題は何もない｡先の表で音節上に便宜上付けた二つの印 (アクセント記号とアンダ
-ライン)が同時にあることがそのことをはっきり示してくれる｡つまり歌詞の主要アク
セントと旋律公式のアクセント音との適合である｡しかし,28-46の実例では,二つのア
クセント間の隔たりがもっと長いことを示し,8音節までを数える｡45と46の場合では,
二つのアクセント間に,強調されていない7音節がある｡この場合,2番目のアクセント
音節は使うことができないので,カデンツ了の二つの要素の間に通常の関係を成り立たせ
るために必然的に二次アクセントを作らねばならない｡
107 実践はひとつの簡単を原則を定めた｡音楽的な二つのアクセント音によるカデンツァ
では,歌詞における最後の2アクセント間に2音節以上の強調されていない音節があれば,
言葉や音節の本質的な意味や位置とは関係なく,最終アクセントの前2音節に,二次アク
セントを新たに作る｡
二次アクセントの置かれる所は,
① 最終単語の中では,主要アクセント前2音節上 :28,34の実例等｡
(塾 後から2番目の単語の語尾上Oこの場合,常にプロバロントノ語 1.29,32の実例｡
(診 目立たない単音節語上 :30,33,37の実例｡
ていない音節との違いが良く分かるだろう｡二次アクセントは,それ自身では存在理由が
ない｡経過的に存在するそれは,一時的な必要性に対応するt)のであって,意識的にそれ
か,どうしても選択されなければならなかったという程の理由はないのである｡
108 上述の実践的原則に機械的に当てはめることは,ある面で有用で役に立つOもっと
ち,それが余りにも強調され過ぎて,誤った ｢二次アクセント学説｣の起源ともなってい
る｡その学説によると,長い言葉では常に,アクセント音節と無アクセント音節の2音節
ごとの循環で主要アクセントに到達するものとされている｡ところがグレゴリオ聖歌のレ
パー トリー 全体を見ると,このような2音節循環が鉄則のように適応されていることはけ
っしてない,ということを認めざるを得ない｡むしろ音節の循環が自由な方法で適応され
ている具体例の方が多くて,それを例外とするわけには行かないのである｡この点で,グ
レゴリオ聖歌の作曲家達は巾広い自由な試行を認めていたことになる0
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4) グレゴリオ聖歌作曲家の二次アクセン トの使い方
109 聖歌の黄金時代の演奏家達は,先に述べたような厳格を原則を作 り出した創作者たち
に少しも奇異の念を抱かなかった｡そしてわれわれもまた,それを詩編の吟唱で使ってい
る｡彼等も装飾された多くの作品の中で二次アクセントを使うことを余儀なくされた｡
その理由は簡単に分かる｡つまりオリジナルな旋律を見つければ満足すべきアクセント
の解決は見つけられるのであるが,メロディー ･タイプに当てはめれば創作するのと同じ
自由性を持ち得ない,古典的グリゴリオ聖歌楽曲全体の中で,この類型に属するもの (92
項参照)では,場合によっては,言葉のアクセントに適合した｢添加カデンツァ｣(84項以
下参照)の利用も可能であったOまた,別の場合には,既に決められている旋律公式のア
クセント音に歌詞のアクセント音節と無アクセント音節を決まった数だけ当てはめざるを
得なかった｡その時に,彼等はメリスマ的なものであれ,もっと単純なものであれ詩編唱
カデンツァの規則に適応させたのである｡
110 御降誕の旋律で,genuiteという言葉のカデンツァの扱い方を見れば明らかになる｡
a)Intr.Dominusdixitの最後の単音節語teはカデンツァとしてのアクセントである｡強
調カデンツァ(cadenzaossitona)
ge-nt1- i te.
それは旋法上の主音に突然降りて来て,パロシトノ語のような装飾は1つも見当たらな
い｡
バロントノ語の上では,
intro.Dominusiluminatiomea
et ∝ . ci_ di_runt.
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またパントノ語の上では,
Intro.Dominusfortitudo
tB qtle in sad- ct1-1um
となる｡
同じ解決策が第2晩課のAntiphonaの初めの部分でも見つかる｡
享 . .
ge-nu-1te･
b)これと反対に,Grd.Tecumprincipiumや Al.ガ.Dominusdixitのメロディー ･タイ
プはa)で見たような強調カデンツァを擁していない｡何故だろうか ワニの二つの例では,
旋律のカデンツァが ｢よけいなものとして添加された｣(84項以下参照)を示すものでな
く,フレーズの最終アクセントは旋律的に豊かな飛躍のただ中にあって,その後に飛躍を
受け止めて,長 く調和的な終 りを確実にするような音節を求めるのである｡次に示される
二つの実例は,同じメロディー ･タイプから取られた二つの異なった歌詞が,それぞれの
適合において,何の複雑なこともなく重なっていることを分からせてくれる｡
Grad.《Tecumprincipium≫
gi- nu-i teL
Grad.《Asummocaelo≫
Suln一mum e-Just
Al.Y.《Dominusdixit≫
ge-nu-i te.
Al.Y.《Diffusaest≫
in ae-te√- num.
(ここで先にあげた ｢最終アクセントに関する実例｣の6.が認められる｡)
111 メロディー･タイプが作 り出す ｢強制的な導き｣以外にも,頻繁ではないが,作曲家
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は主要アクセント前2音節臼にある二次アクセントを用いるが,その二つのアクセントの
相互間には何ら [主 ･副次的]というような価値段階を持たせなかった,このことで最適
の実例がIntr.GaudeamusであろうoそこではCelebrantesという4音節が完全にシンメ
トリ･ノクな交代で示されている｡
∃ ∋ ≡ ∃璽
festum ce･le･brantes
Lかしこのような種類の実例は稀であることを認めなければならないし,またある人々
が提唱する二次アクセントの原則に合わない実例のあることも認めなければならない｡こ
れのためには,Comm.Manducaveruntの開始部をあげれば十分であろう｡そこでは,こ
く自然に第1音節と第4音節の上で旋律が基礎づけられていて,その間に強調されていな
い2苦節がある｡
clT_n･苧≡ ∃重 責
Andu･cavi-runt,●tIt
112 さらに旋律モチ-ヴの ｢型｣を結び合わせて出来上っている種類 (92項参照)では,
主要アクセント前3音節削二二次アクセントを見出だすことさえ可能である｡
Tr.BeatusvirのY.potes
一一一■l一一 l.-J _ コ-rl.a-｢ー I -El-'rlJI--rL- d+__T T+.I;+-+- --I-lb-r1'
tx_ ne- di-ce-tur.
このような扱い万は,次の場合では,それが絶対的な原則に適合しているようには見え
ない｡
Tr.AdtelevaviのY.第2Miserere
nL･ se_ re_re4
この実例で作曲家は,主要アクセント前2音節目に,第 1の強調された旋律を置いた｡
それ以外の選択方法がなかったからであるoLかし,先のbenediceturの実例では,理論的
には主要アクセントから還すざるにもかかわらず初めの音節を選んでいる｡何故なら,令
成語benediceturという単語に組み込まれているbeneという副詞の第1音節は明らかに
第2音節よりも優位だからである｡
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113 種々異なった実例によって,主要アクセン ト前にある ｢先行ア クセン ト音節｣
pretonicaの扱い方の多様性に驚かされる｡)例えば,次の実例で様式上からt,旋法上からも
似かよっている二つの断片上にある同じ言葉を見るがよい｡
Intr.Etさniumsederunt
Comm.Confundatur
一丁I._-qI▲
r1 - 7 ▲ _. _ _■▲ I L I_ _
in tu- 1Sjusti･fi- ca-ti-6- ni- bus･
_.･-.･._._･._._.__J
l ' q十-一房 己
J'ntdIisJu-Sti-丘･ca-ti･6- ni-bus.
この二つのAntifonaのjustificationibusは全く同じもので,強調されている晋節と語
尾音節間の結びつきはしっかりしている｡しかし先行アクセント音節の5音節は,双方同
じ型に当てはめるというようなことは,とうてい不可能である｡またそうすることが無駄
と思える程にそれぞれ独立したみごとな扱い方となっている｡
114 もうひとつの実例を加えておこう｡そこでは,隣あっている重要な二つのアクセント
音節が,同じような旋律型でそれぞれきちんと尊重され,かつ強調されている｡
Intr.Omnia
sedda gld･Ti-a皿
先にあげた厳しい原則は,もっぱら典礼上の吟唱 (或はいくつかのメロディ-･タイプ)
の規格型のためにだけ作l)出されたものであることが理解し得たのであろう0
115 そしてブリゴリオ聖歌が最も栄えた時代の作曲家達は意に反して,詩編昭カデンツア
という狭い類型の中に従っているようである｡二の一般原則の適用は言葉と旋律に余りに
もひどい競合に押し込めるような場合,あえて適用から解放したのである｡この実例は,
詩編13番の終りから2番目の詩句にある｡
quoniamD6miniusspeseJuSeSt.
(主は正しい者の集いの中におられる)
ここでも最も重要な単語,かつ最も主要なアクセント音節がspさSであることは明白であ
る｡しかし,仮にこの詩句を二つのアクセント音からなるカデンツ了で歌わなければなら
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ないとするとspesという単語を強調されていない音節と見なして,カテンツァの第1アク
セントをD6miniusの語尾音節に置かなければならなくなるoこの対処は確かに｢原則｣で
はある｡先の表 (15.参照)のgaudioosnostrorumは意味を損なって,音節の秩序や詩
句の調和を壊している｡それで1,000年頃のサンクトガッレンのカント-ル達は,この所で
一般原則の適用を放棄して,詩編唱公式の枠を越えて,このカデンツァを母音融合を成す
メロディー ･タイプのAntiphonaとして表わしている｡事実,S.G.写本p.80には第5旋
法詩編唱公式の中でComm.Quisdabitのversusadrepetendum (くり返される詩句)の
所で次のように書かれているO_// // 4'′/.
′ ′●
* quon'lCm Do'-mJ'nusspese-tUSeSf･
116 類似するような全ての場合をこのように成し得ないであろうか ?もちろんそう願う
し,実行できるだろう｡但し次の二条件のもとで可能であるC
①今あげた実例と同じ程度にグレゴリオ聖歌作曲の原則に一致しているなら｡
②演奏の場合,統一と柔軟性が損なわれないなら｡
実際には,とりわけ②の点からすれば単純に詩編唱公式に従わざるを得ないだろう｡何
故なら,ソ1)ストが真実な知識と完壁な技術を持っているならば,うまく適用させられる
が,聖歌隊全員でひとつの詩編の歌い万がもたらす様々な問題を,その場で調和的に対処
することを果して期待できるであろうか ?そのような具体的な例-先のS.G.381から出
したYのような-正確で完壁なソリスト,或は特別に熟達したカント-ルのグループにと
っては困難ではないだろうが,このようなやり方を一般化するとは残念ながら余りにも複
雑で出来ない｡
そこで結局先に説明した原則が実際に必要になって乗る｡グレゴリオ聖歌の作曲家達は,
これを見つけて,ごく普通に用いたのである｡当然われわれも臆することなくそれに従う
うことが適切であるOそして,仮に何か変える必要かあると考えたならば,知性を持って
正しく博重に行って欲しい0
117 これ程までに力説する理由は,グレゴリオ聖歌を学ぶ者がラテン語の言葉のアクセン
トということを正しく認識し,ある種の機械化から解放される必要があると思うからであ
る｡一特に二次アクセントの機械化-それは音楽的な味わいを損ない,さまざまな作曲の
種芙酎二よる扱い方の多様性を薄い隠してしまうからである｡
典礼的な吟唱という類型を単純な定型で, というふうにしてしまうのはおもしろくない｡
昔の作曲家がためらいつつ,例外的に行なった解決は,われわれにとって貴重なのである｡
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彼等が歌詞 と旋律の完全な一致 とい うことを, どこまで探 し求めたかを示 してれるか らで
あるo作品の中にそれが一体 となって実現 しているD
以上述べて乗たことは,InstitutO-入学する前に要求 されるような洋楽に関する基礎的
な知識 としての ｢グレゴリオ聖歌入門｣である｡
この書ではまず,記譜法上の諸記号 と旋法構造 を簡単に説明 し,そのあ とリスムと作曲
上 との二つの;Iこ場か らラテン語 とグレゴリオ聖歌旋律の本質的な関係 を学んで来た｡
第 2年 目には,古楽譜記号の比較研究に基づいたネウマの研究が行なわれる｡ このよう
な問題の研究は,既に出版 されている ｢SemiologiaGregoriana｣に見ることができる｡
第3年 目には,言葉 とネウマの一致についての研究が行 なわれ るはずである｡それは直
接に演奏 と指揮へ と導 くことになる｡主要を原則を述べ,学生はグレゴリオ聖歌の美学の
分野へ と導かれるであろう｡
N.B.注
1.この書物では角タモリ四線譜についてたけしか述べないOそれは古楽譜の音符の数 と群化を尊重し
ているからである｡
2.Ambitusとは旋律の一一番低い許と一番高い吉との距離｡
3.emistichoとはY.の半分O
4.クィリスマは別として,サンクト ガ､ノレン系の書きJJ-は.特別の印 (アクセントacutoとア
クセントgraveとの相違)に基づいているかヴァチカン版ではそれを区別していない｡
5.LiberUsualisや他の楽譜集 (Graduali,Antifonali)の巻豆削二は, i)つと完全なネウマ図 1TJ
か見られる｡
6.25項,261日参照｡
7.24項参照｡
8.Subpunctisとは複数のプンクトか続いていること｡
9.Respinusとは ｢再び起き上る｣の意｡
10.Flexとは ｢曲った,たたまれた｣の意0
ll.ここでは最も簡iiなものしか示さない｡
12.1苦節の時間に相当する吾価のことを音節音価 として,ここでは2音節分が上l'lてられているO
特別な説明かない場合,｢veni,Domine｣のように子許のあとに母音がある苦節のこと｡
13.これはウィルガで結ばれたオリスクスから成るネウマでサリクスに良 く似ているし
14.ここではやはりエビゼ マが適当であろう｡しかL重要なことではない｡何故なら70ンクトエビ
ゼマは ｢常に｣文脈に従って解釈されるものたから｡
15.或は2つのロサンジェで書かれたとしても,その融化性は最終音符にかかわるもので,書き方
の美感のために2つとも融化の型によって書かれたものでしかない｡
16.特に展開したネウマてあるn主として,Gr.Al.に見つかる｡文字通 りGr.Allの作曲技法
を ｢melismatico｣と呼ふ
17.新 しく出版された典礼用曲集ではjの字はiで置き変えられている｡eis,Iesus,Iustitia等
17の補.基音とは根本的には,旋法音階の一番下の古である｡それは ｢旋法主音｣Tonicamodale
とか ｢終止音｣finaleとも呼ばれる｡
18.｢特徴3度｣TerzaCadenzaleとは基音の上方2音の音程関係｡
19.この図式の線は音階の1音1音の音高を示している｡その隔たりは吉相 (半音,全音)を示
ZHl
す｡
20.線の上の音符を読む場合の名称,そこには終止音が示されている｡
21.Autenticoとは ｢主要な,優位の｣の意｡
22.Plagaleとは ｢二義的,劣位の｣の意｡
23.ここにあげた図式は,作品の部分を書き出したものではなく,作品構造の本質的な所を要約し
ている｡
24.この図式では単なる装飾音はあっかわない｡
25.グレゴリオ聖歌は三つの様式に区別される｡
(彰シラビック様式 :各音節に 1音符程度｡
②セミ･シラビック様式,或は少し装飾された様式 :ある音節は1音符,他の音節は小さな音
符群を持ち,それらが次々に現われる
③メリスマティック様式,或は装飾様式 :ほとんど全ての音節が音符群や長々と展開した音
符で装飾される｡
26.考えられる統合の重要性に従った特別のアクセント或は主要アクセント
27.今ここで言うことは,第5章で示される分析方法によっているのでそこを参照のことO
28.ここで示した7レ-ジングは,古楽譜が示すものによっている0
29.今日この名前は,全てのKyrieをさすが,トロー70スとして装飾された冒頭の歌詞を想起させ
る｡
30.CantusSelectiadbenedictionemSS.miSdc71amenti,Desclee,1957,pag.81.
31.Mons.MarioRighetti,ManualediStorialitu7glCa,ediz.Ancora,Milano,2aed.1950;vol.
1,pag.569.
32.最終音の分離が書き写されていなくとも,｢A-ve｣のアクセントによりトローブスの中で尊
重されているような部分｡
33.これを作った人は,主な部分でoff.の音節と自分の歌詞の音節を完全に一致させている.ここ
に示した楽譜の中では,丁度重なっている音節が筆記体で示されている0
34.特に,区切 り記号のない例から選ぶことにする｡読者が,旋律語の具体的な関係に慣れ,自分
で結論を導いて欲しいからである｡
35.ここでは旋律語の要素についてだけを扱ってお く｡何故なら純粋に旋律だけのLfHこある要素を
探るのはこの ｢入門｣の段階では難しい｡しかし,分析方法は同じ｡
36.それぞれのカデンツ了に付けられている種々のリズム記号は,膏価の段階を示 している｡
37.白い音符はプロパシトノ語が適用される場合の音節に当てる｡｢重複カデンツァ｣の2つの要
素は,ある詩編唱カデンツァのように切 り離せないので強調された音節が ｢先取｣される｡
く完 )
